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La Schaubühne berlinesa dóna una lIi<;:ó de teatre, amb una pe<;:a sense paraules sobre la 
soledat i el desencís vital que acaba amb el sukidi de la protagonista, interpretada per una actriu 
extraordinaria que, en la funció que comentem, va superar fins a tres talls de lIum amb una 
professionalitat i un saber estar a I'escenari fora del que és habitual. 
DOS CRíTICAS DESDE MADRID 
Magda Ruggeri Marchetti 
Flor de Otoño, de José María Rodrígez Méndez. Versión: María José García Dirección: Ignacio 
García.lluminación: Paco Ariza y Mario Gas. Escenografía: Cecilia Hernández Molano y Nata-
lia de la Torre. Intérpretes: Flor de Otoño (Lluiset): Fele Martínez; Doña Nuria de Cañellas: Jeannine 
Mestre; Cupletista:Trinidad Iglesias;Viudo de la Asturianita: Paco Maestre.Teatro María Guerrero, 
del 22 de septiembre al 9 de octubre y del 8 de noviembre al 4 de diciembre de 2005. 
José María Rodríguez Méndez pertenece a la generación llamada «realista», término hacia el 
que siempre hemos sido reticentes prefiriendo definirla «de la denuncia». En efecto, estos dra-
maturgos comparten la voluntad de crear dramas fuertes basados en la toma de conciencia y 
en la denuncia de la realidad concreta en que viven, pero cada uno de ellos lo hace según su 
estética personal. En general su fuente de inspiración es la miseria material y moral en que vive 
una parte importante de la sociedad. José M. Rodríguez Méndez presenta a menudo personajes 
marginados, porque defiende la causa del pueblo con el simple testimonio de su vida real. Sin 
duda su teatro está influenciado por los maestros del Siglo de Oro, pero también por Valle-
Inclán en la descripción grotesca de los personajes. 
En esta obra se dibuja con realismo la situación político-social de la Barcelona de los años 
treinta. En efecto, el núcleo original de la corriente anarcosindicalista surgió en Cataluña con la 
fundación de Solidaridad Catalana y después Solidaridad Obrera, que luego se extendería a 
toda España. Para afrontar el crecimiento de estas organizaciones, las clases dominantes forma-
ron alianzas y establecieron nuevos grupos de presión. De 1923 a 1931 las clases dirigentes 
refuerzan su poder declarando fuera de la ley las luchas sociales y los conflictos de clases y 
ejerciendo su dominio mediante el control político y las asociaciones profesionales. El desprecio 
del autor hacia esta burguesía se manifiesta mediante la descripción grotesca de la familia del 
protagonista, no sólo en la acotación sino también a través de su conversación. 
La pieza retrata con pinceladas nítidas la Barcelona burguesa de los años treinta, el mundo 
de los ambiguos cabarets, citados con su nombre real (Bataclán, La Criolla), los ambientes anar-
quistas, tres mundos conectados por un protagonista transversal, Lluís de Serracant, un brillante 
abogado que se transforma por la noche en Flor de Otoño, una estrella del Bataclán.Triple es 
también la personalidad de este personaje: en la familia mantiene un papel masculino, en el 
cabaret emerge su yo femenino, en política abraza el anarquismo como fuga del cerrado y 
conservador mundo burgués para encontrar su sitio en la sociedad, sitio que sólo encontrará al 
final en el paredón. Es él mismo quien se busca un destino trágico por ser honesto consigo 
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mismo, Se trata pues de una gran obra que propone diferentes confiictos: la falsedad de una 
burguesía que se cree dueña de la ciudad pero es prisionera de sus propias contradicciones, la 
revolución anarquista y la homosexualidad, un aspecto que hoy parece superado, aún con la 
hostilidad perdurante de un núcleo duro de bien pensantes, 
El montaje de Ignacio García respeta el sentido profundo del texto aunque ha homogenei-
zado muy acertadamente la variedad lingüística de los personajes con la pulcra versión de María 
José García, Además potencia notablemente la obra dirigiendo una acción muy precisa, cuidada 
y detallista en la dicción, gestualidad y tiempos de modo que el espectáculo consigue un delica-
do equilibrio entre el amaneramiento ritual del ambiente burgués y el ritmo trepidante del 
Paralelo y de la revolución, 
El director nos traslada a la época de los sucesos por medio de una pantalla que hace de 
telón de boca y en la que aparece proyectado un cartel del Teatre del Liceu que anuncia una 
representación de Lo Trovioto de Giuseppe Verdi de fecha 3 de enero de 1930, A través de 
numerosas proyecciones de periódicos de aquel tiempo, sitúa al público en el ambiente político 
d I momento e informa gradualmente de la militancia anarquista del protagonista desde la 
primera escena, donde se ve al señorito burgués lanzando octavil las desde el palco del Liceu, 
Cuando sus compañeros depredan el armero del cuartel, donde prestan los primeros auxilios a 
Flor de Otoño, de José María Rodríguez Méndez, amb versió de María José Gorda 
i direcció d'lgnacio Gorda. 
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L1uiset, su filiación anarconsindicalista será todavía más evidente y prepara ya la-escena de la 
rebelión, la de mayor efecto de toda la obra, pues el director recrea con eficacia una verdadera 
batalla urbana con sus disparos, explosiones, voces y carreras. 
Muy significativa es también la escena siguiente, cuando los procesados, todavía en el banqui-
llo, se quitan sus ropas frente al público para ponerse el uniforme carcelario al son de una 
música fúnebre, subrayando que, antes de escuchar la sentencia, se saben ya condenados. Final-
mente, L1uiset se iguala a sus compañeros pues la cárcel allana las diferencias individuales. En 
efecto, durante toda la obra ha vestido elegantemente e incluso en la cooperativa ácrata Poble 
Nou su vestuario se distingue todavía del de los demás, pero la prisión lo iguala todo. Muy 
conseguido es el tránsito del banquillo al calabozo, marcado por el terrible sonido de la puerta 
metálica que se cierra para siempre. 
Ignacio García introduce en la función dos cuplés ausentes en el texto, que, además de 
constituir un elemento de distanciamiento brechtiano, sirven de cesura entre dos ambientes 
muy distintos. Los dos siguen a las reuniones de los familiares burgueses de L1uís separándolas el 
primero, «Sarasa», del ambiente del cabaret, y el segundo, «La Sindicalista» (de Cortadillo Font 
de Autá, original de la época, 1929), de la cooperativa anarquista. Durante la intervención de la 
cupletista se proyectan imágenes de época de revueltas obreras, manifestaciones socialistas y 
anarquistas, así como de la represión militar; los muertos y heridos en las manifestaciones, imáge-
nes que introducen a las escenas revolucionarias siguientes. _ 
El montaje pone de relieve la peripecia humana y la penosa indagación de su verdadero yo 
por el protagonista que busca en el Barrio Chino la alegría que no encuentra en la sociedad 
burguesa a la que pertenece su familia, pero también valores más profundos que cree hallar en 
el ambiente anarquista. Además es rico de momentos de gran eficacia simbólica, sobre todo en 
la disección de las relaciones psicológicas entre los personajes. En efecto, durante toda la obra el 
director ha subrayado la relación enfermiza entre madre e hijo con diferentes técnicas. Casi 
siempre cada uno es espectador de la vida del otro.Ya desde la primera escena L1uiset, desde el 
palco del Liceu, está viendo a su madre a través de la protagonista de Lo Trovioto. El público lo 
percibe porque Violeta Valery es también doña Nuria de Serracant, y la escena representa a un 
tiempo el prólogo de la ópera y la habitación de la madre. Después del primer consejo de 
familia, la madre siente la presencia de L1uiset que, lejos de allí en su gon;onniere, está preparán-
dose para el cabaret y le mira mientras comienza a desmaquillarse. De este modo, madre e hijo 
repiten los mismos gestos, el uno preparándose para su vida nocturna, la otra para irse a dormir. 
Antes del segundo consejo de familia cada uno en su lugar lee las mismas noticias y se evidencia 
siempre la pulsión de mímesis del hijo hacia su madre. En la escena final el hijo va al patlbulo 
vendándose los ojos con el mismo pañuelo que ha dejado caer su madre. La importancia de 
esta prenda consiste en su connotación burguesa, refinada metáfora de una personalidad en 
crisis de identidad que aún no ha encontrado su sitio en la sociedad. 
Muy entrañable es el personaje de la madre. Perteneciente a un ambiente alto burgués, 
orgullosa de la amistad de su difunto marido con Maura, defiende al hijo hasta el final y su gran 
amor hacia él le hace superar la vergüenza de ir a una cárcel para verle por última vez. Ella es 
plenamente consciente de la realidad, pero prefiere fingir ignorancia imaginando que el hijo sale 
para México, claramente identificado con el otro mundo, donde espera poderse reencontrar 
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con él. La magistral interpretaCt6A4e1eannine Mestre realza la entrega sin límites de esta madre, 
conjugando con virtuosismo y delicadeza el retrato estilizado de dama burguesa y el amor sin 
reservas de una mujer que no duda en superar sus convenciones sociales, creando un personaje 
que transpira ternura y emociona al espectador. 
Fele Martínez en el papel del protagonista realiza un difícil y admirable trabajo de interpre-
tación, rico de matices y sinuosidades consiguiendo adaptar su voz a la personalidad que encar-
na en cada ambiente. Trinidad Iglesias borda con gracia y picardía su papel de cupletista. Paco 
Mestre dibuja perfectamente un pequeño «capo» del hampa local asistido por un guardaes-
paldas. Todo el prestigioso reparto brilla a gran altura. La escenografía de Cecilia Hernández 
Molano y Natalia de la Torre, la iluminación de Mario Gas y Paco Ariza, el vestuario de Rafael 
Garrigós y los demás elementos del montaje son espléndidos. En conjunto, un gran espectáculo. 
Amor después de lo muerte, de Calderón de la BarcaVersión:Yolanda Pallín Dirección: Eduardo 
Vasco. Vestuario: Rosa García Andújar. Escenografía: José Hernández. Intérpretes: Don Álva-
ro Tuzani: Joaquín Notario; Doña Clara Malee: Pepa Pedroche; Don Juan de Mendoza: José Luis 
Santos; Alcuzcuz:Toni Misó. Compañía Nacional de Teatro Clásico.Teatro Pavón, del 21 de octu-
bre al I I de diciembre de 2005. 
Calderón escribe esta obra con el título de El Tuzoní de lo Alpujorro aproximadamente en 
I 633 Y sólo en I 69 I J. Vera Tassis y Villarroel cambia el título a Amor después de lo muerte, con el 
que se la conoce desde entonces, sin duda para resaltar el aspecto sentimental, desvinculándolo 
de su base histórica. Pensamos, sin embargo, que este engarce es muy relevante pues en el 
momento de la escritura de la obra ya alguien empieza a pensar que la expulsión de los moris-
cos en 1609 no ha sido un acierto. Calderón sitúa la acción alrededor de 1576, cuando se 
prohibió a los moriscos hablar o escribir en su idioma, usar sus vestidos típicos, sus baños y 
demás costumbres con la intención de acelerar una asimilación que se creía poder conseguir 
con medios coercitivos. Los moriscos se sublevaron y si el intento de apoderarse de Granada 
fracasó, el alzamiento de la Alpujarra fue unánime, sucumbiendo los pocos cristianos aislados 
que habitaban la zona. Las hostilidades se prolongaron durante dos años y al final el ejército 
español, al mando de Don Juan de Austria, se impuso. De los ciento cincuenta mil moriscos 
granadinos un tercio pereció en la contienda, no pocos fueron esclavizados y el resto fue disper-
sado por varias regiones españolas. 
No pretende Calderón hacer un drama histórico y por ello plantea un confiicto de orgullos 
heridos, en el que se sienten cuestionadas las señas de identidad y el honor de toda la minoría 
morisca. La primera parte empieza con la noticia de que Malec, noble y anciano morisco, ha sido 
humillado por el cristiano Juan de Mendoza por haber protestado contra las prohibiciones 
impuestas a su pueblo. La segunda parte retrata la lucha entre los cristianos y los moriscos, 
acaudillados por Don Álvaro el Tuzaní y cuando la mujer de éste, Clara, muere en el saqueo de 
Galera a manos de un soldado cristiano, el jefe morisco no descansará hasta haber vengado su 
muerte matando al asesino, venganza que suscita la admiración de los nobles cristianos y su 
perdón. El mismo hecho de que el protagonista de la obra sea un morisco, siempre descrito 
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Amar después de la muerte, de Calderón de la Barca, a carrec de la 
Compañía Nacional de Teatro Clásico, amb direcció d'Eduardo Vasco. 
como hombre noble con el sentido hispánico del honor y de su dimensión humana de la honra, 
central en la vida de esta época, muestra que Calderón era crítico hacia esta represión y aún 
más hacia la expulsión, adelantándose en la idea de una convivencia pacífica entre civilizaciones. 
Eduardo Vasco, director de la Compañía Nacional de Teatro Clásico y de esta función, afirma que 
ha montado esta obra porque le «parece bella y contemporánea, porque nos enriquece, nos 
habla de asuntos que nos preocupan y nos muestra actitudes no tan lejanas» y ante las cuales 
elige los versos que Calderón ha puesto en boca del anciano morisco ofendido: « ... porque la 
violencia sobra / donde la costumbre falta». Su montaje es magnífico y consigue superar la 
complej idad de la estructura de la pieza que desgrana confiictos humanos, pasiones, sentimien-
tos, duelos de capa y espada y choques armados tejidos sobre el contexto histórico. 
Eduardo Vasco ha sabido mostrar los problemas de convivencia entre las dos culturas ya 
desde la primera escena, así como resaltar la soberbia de los cristianos, la crueldad de la tropa 
de Don Juan de Austria, subrayando el juicio negativo de Calderón sin alterarlo. Su dirección es 
rica en detalles tanto en las escenas civiles como en las bélicas. 
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La escenografía de José Hernández es sencilla, pero de gran belleza y por medio de tabiques 
móviles pasa con agilidad de las escenas de interiores a las ambientadas en las montañas. Un 
elogio particular merece el vestuario de Rosa GarcíaAndújar, de atenta reconstrucción histórica, 
y perfecta también la iluminación de Miguel Ángel Camacho. 
Todo el reparto es de gran altura, dice bien el verso y sabe situarse con verosimilitud en el 
contexto de la época. En particular señalamos la actuación de Joaquín Notario en el papel del 
noble Tuzaní, a Toni Misó en su humorística interpretación del criado Alcuzcuz, así como a Pepa 
Pedroche, que expresa desgarradoramente su dramática situación. Hemos llegado al final con la 
sensación de haber visto por fin una pieza de teatro clásico digna de ese nombre. El director ha 
dado una lección de cómo se puede representar una obra del Siglo de Oro respetando época 
y costumbres, cosa que hacía mucho que se echaba en falta, y lo logra sin incurrir en monotonía 
academicista alguna. 
UNA VISiÓN DE LA CULTURA 
Adrián Daumas 
Director y productor teatral 
CARTA PUBLICADA A EL PAís (EDICIÓ DE MADRID) EL 19 DE JUNY DE 
2005, A LA SECCIÓ «OPINiÓN DEL LECTOR» 
Uno de los anclajes y reclamos de las anteriores elecciones municipales, del actual alcalde de 
Madrid, era la renovación cultural de la capital, la habilitación de los centros culturales como 
espacios dedicados al teatro, a la música y otras actividades afines, el desarrollo de los creadores 
en Madrid y la «diversificación y pluralización» de la cultura. Han pasado casi dos años, y amén 
de las tuneladoras, que no paran de trabajar, en el ámbito cultural se ha hecho muy poco, poco 
sabemos qué se hará, y la promoción de los creadores madrileños o posibles colaboraciones se 
han quedado en una mera declaración electoralista. El Teatro Español, por poner un ejemplo, se 
ha trasformado en una sucursal de exhibición a fuerza de talonario, con a duras penas producciones 
propias y con lo que hasta ahora el señor Mario Gas o la concejal de Cultura, Alicia Moreno, 
poco o nada han dicho o hecho. Otra vez el mundo de la cultura, y en especial el del teatro, que 
quizás es el que más me atañe, se ve abocado a la absoluta desidia por sus gobernantes. Creíamos 
que nos iban a dar un cambio sustancial y nos están dando más de lo mismo, aunque, eso sí, con 
ese aura del que el actual alcalde conoce tan bien cómo envolver el gato para hacernos creer 
que es una liebre. 
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